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..MITA TAPAHTUI TODELLA"

Suomalainen uusi aalto ja
yhteiskunnallisuuden vaatimus

Aikalaisniikrikulmasta tarkasteltuna suomalaista
uutta aaltoa tuotiin ilmicinrt julkisuuskeskusteluun
uutuuden ja muutoksen kasitteiden kautta. 1960-
luvun elokuvajournalismista on ilmeisen selviisti
luettavissa, ettli kansallisessa elokuvassa "tapah-
tui" jotain aikaisemmin kokematonta. Rajaviivojen
vetiiminen kulttuuriin liittyviin kysymyksiin on
useimmiten keinotekoi sta, ja kysymyksessei milloin
kotimainen elokuva alkoi "todella" muuttua. mil-
loin elokuvateollisuudesta tuli elokuvataidetta. on
kiiiinnyttiivii aikalaisten omakohtaisten tunto.ien

tautunut ajanpitavAksi.r
1960-luvun elokuvan nimeziminen uudeksi aal-

loksi. sen kokeminen eriirinlaisena uudistavana liik-
keenri, on laajimmalla tasolla ymmrirrettrivissd seu-
rauksena siitA, "mitii tapahrui todella" (Pentti Saa-
rikoski 1962) eli yhteiskunnan yleisestri liikekan-
nallepanosta. I 960-lukua kasittelevessa tutkimuk-
sessa on korostetusti esilki muutoksen idea: sekzi
yhteiskunta- etta taiteentutkimuksessa on liihestytty
aikakautta mm. sellaisten yhteiskunnan rakenne-
muutokseen liittyvien klisitteiden kautta kuin "suuri
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puoleen
Pierre Sorlinin mukaan on oikeutettua puhua

muutoksesta 1960-luvun elokuvakulttuurin yhtey-
dessijo sen vuoksi, ettri aikalaiset kokivat vahvasti
jotain "tapahtuvan", eivritkri tyytyneet ainoastaan
leimaamaan suhteel lisen harvoja poikkeavia eloku-
via moderneiksi. Sorlinin mukaan aikakausien to-
distajien reaktiot on otettava vakavasti juuri maku-
jen ja mielipiteiden mAarittamien kulttuuristen il-
mioiden yhteydessd.l Suunnattaessa aikalaisten to-
distuksien kautta 1960-luvun elokuvakulttuuriin
on vastassa kysymys todellisuuden omistamisesta;
ajallinen vrilimatka riittiiii jo niiden tapojen rie-
toiseen purkamiseen, joilla suuret ikriluokat miiti-
rittiviit ja arvottivat oman aikansa todellisuutta.
Syntytarina siitA, miten elokuva ennen uutta aaltoa
oli vain "sosiologinen kuriositeetti", ei muiden
vastaavien legitimaatiotarinoiden tavoin ole osoit-

1960-lukua er;idnlaisena vedenjakajana on ollut
esim. katkoksen ndkeminen sukupolvien viilisessd
ideologisessa uusintamisessaa tai agraarisesta
yhtenriiskulttuurista irrottautuvan sukupolven
erityi skokemuksien painottaminen.

Jeja-Pekka Roos sijoittaa suomalaisen yhtei skun-
takehityksen todellisen taitekohdan "suureen muut-
toon" (laajimmin ymmtirrettyna "suuri muutto"
ajoittui vuosiin 1957-1971 ,jolloin suuret vdestri-
ry hmrit li ikkui vat el i nkei norakenteen j a el iimlinta-
pojen muuttuessa maaseudulta keskuksiin). Tiinii
aikana aktiivisimman kautensa el;inyttii sukupolvea
han nimifia5 suuren murroksen sukupolveksi ja
vaiftae, ettii vasta kyseinen keskiluokkaistunut
sukupolvi poikkesi kulttuurisesti olennaisesti muista
sukupolvista.s

Lrihtrikohtanani uuden aallon miiririttrimisessri.
L
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sen uusien aiheidenja erityisesti elokuvalle asetetun
yhteiskunnallisen sitoutumisen vaatimuksen tar-
kastelussa, on sen kytkeminen nopean kaupungis-
tumisen ja elinkeinorakenteen muutoksen aiheut-
tamaan sosiaaliseen murrokseen. Uuden kriitikko-
polven kiiymii keskustelu katsojien vtisymisesti
"tukkilais- ja kartanoromantiikkaan" ja uuden elo-
kuvallisen ilmai sun vtiltttimiittdmyydestli pyrki en-
sisilaisesti legitimoimaan kriitikoiden omat esteet-
tiset arvot. Kuitenkaan syitii jo 195O-luvulla alka-
neeseen elokuvayle i sdn kiiyttiiytymi sen muutokseen
ei kannata etsia tyhjentyvien teatterisalien mukana
kuolevan elokuvateollisuuden tuotantopolitiikasta.
Primaarinen syy yleisdkatoon oli koko yhteiskuntaa
koskeva muutosprosessi, jonka seurauksena eloku-
val menettivat kansakunnan ajanvieremonopolinsa
j a asettuivat kulttuuriekimtin marginaal iin. Agraa-
risen yhtendiskulttuurin pirstoutuminen ja muutto-
liike maalta keskuksiin muutti suomalaisten vapaa-
ajanviettotottumuksia. Elokuvien kohdalla tiimii
merkitsi mm. aikaisemmin suhteellisen yhtendisen
katsojasubjektin hajoamista erilaisiksi kulttuuri-
ryhmiksi, joille harkitusti raatalditiin kunkin ryh-
miin erityistarpeita vastaavia elokuvateoksia.6 Uu-
den aallon elokuvien selked suuntautuminen nuo-
risoa oletetusti kiinnostaviin aiheisiin nivoutui
1 960-luvun nuorisokulttuurin yleisestii laajenemi-
sesta johtuvaan elokuvan katsoj arakenteen nuortu-
miseen ja nuorison ostovoiman kasvuun. Yleison
kliyttliytymisen muutos purki perinteisen elokuva-
teollisuuden, johon uusi kriitikkopolvi jo 1950-
luvun alussa oli suhtautunut negatiivisin zirinen-
painoin: "[Karu] vaikutti omalta osaltaan siihen
arvelluttavaan kehitykseen, ettA kotimaisesta elo-
kuvateollisuudesta muodo stni -teoll is uus" .1

Yedenjakajana nollavuosi 196L
Tarkastelemani uuden aallon yhteiskunnallisuuden
vaatimus heriiili elokuvakritiikiss:i, ennen kaikkea
neorealismin vastaanotossa, 1 950-luvun alussa. Jdrn
Donnerin mukaan neorealismi kuvaa todellisuutta
tavalla,'Joka rikastuttaisi kiisityksitimme ihmisistii,
etta se ei pakene rumaa, ei kurjaa, ei totuutta".E
Donner jatkaa artikkeliaan vertaamalla italialaisia
ia suomalaisia elokuvaohjaajia keskentitin kritee-
rein, jotka 1960-luvun elokuvajournalismi nosti
yhd uudelleen esille arvottaessaan vanhanja uuden
kotimaisen elokuvan yhteiskunnalli sta sistiltiiti. Hii-
nen mukaansa italialaiset ohjaajat ratkaisevat suh-
teensa nykyaikaan etsimrillti aiheensa ja ongelmansa
nykyajan yhteiskunnallisista ristiriidoista, kun taas

Suomen elokuvataide elliii edelleen 1920-30 -luku-
jen kartanoromanti ikkaa tiiysin veilinpitdmAttOman d

nykyajan asettamille haasteille.e
Uuden aallon ideologinen perusta laskettiin siis

jo 1950-luvun alussa. Ensimmttinen televisioltihetys
vuonna 1957 symbolisoi perinteisen elokuvateolli-
suuden loppua ja uuden urbaaanin elokuvakulttuu-
rin alkua; "kolmesta suuresta" Suomi-Filmi ja
Fennada-Filmi jatkoivat tuotantoaan pienvalmis-
tamojen tasolle pudonneina ja Oy Suomen Filmi-
teollisuuden viimeiset ntiytelmzielokuvat valmi stui-
vat 1963.'0 1960-luvun vaihteessa oli ilmeistii, etti
kansallisella elokuvatuotannolla ei olisi tulevai-
suutta ilman valtion osallistumista tuotantokustan-
nuksiin. Vuosi 1961 ansaitsee useasta ntikcikulmasta
tulla nimetyksi uuden aallon syntymtivuodeksi: en-
sinniikin tdnd vuonna ilmestyi kauan odotettu pe-
lastaja valtion elokuvapalkintojtirjestelmiin hahmos-
sa. Ilman palkintojiirjestelmriri uuden aallon kaltai-
nen tuotannollisesti suhteellisen vireii kausi (tai
kansallisen elokuvan jatkuvuus yleensti) ei olisi
ollut mahdollista. Toiseksi perinteisen elokuva-
teollisuuden kuihtuessa kenttri aukeni uudelle ennen
netkemrittomrin monilukuiselle tekijiipolvelle, joka
oli "kurkkua myoten tiiynnti sitd vanhan ilmaisua,
vanhaa juonifilmiii". I I

Mutta kun tarkoituksenani on kihestyd uuden
aallon sisiillzi kliytyii keskustelua elokuvan yhteis-
kunnallisesta tehtdvAsfi, nousee Jcirn Donnerin
vuonna 1961 kirjoittama essee etusijalle. Uskon,
ettd "suomalainen elokuva vuonna nolla" vaikutti
hyvin pitkiille 60-luvulle elokuvakriitikoiden ja vti-
hemmrissii m;iirin myds tekij diden mental i teette i -

hin, tapaan, millii he hahmottivat uuden aallon
aikaisemmasta selvristi erottuvana "tapahtumana".
Donner avasi esseess66n koko vuosikymmenen jat-
kuneen keskustelun kansallisen elokuvatuotannon
itseisarvosta ja suomalaisen elokuvan perinteesfi;
hzin vertasi monien seuraajiensa tavoin Nyrki Ta-
piovaaran edistyksellistti elokuvallista niikemystii
taiteellisen alennustilan pohj ana pitiimiiiinsii I 950-
ja 1960-lukujen vaihteen kankkulan kaivolla -i1-
maisuun.rr Kysymys kansallisesta elokuvasta oli
erittriin keskeinen muuttuneessa tuotantotilanteessa.
Koska elokuvatuotanto 1960-luvulla - toisin kuin
studiokautena, jolloin kansallisella elokuvalla oli
varsin kyseenalaistamaton tehtavA kansakunnan
uusintaj ana j a vi ihdyttlij iinii - oli piirisiiiinttii sesti
mahdollista vain valtion tuen turvin, oli luonnol-
lista. etfi valtion tuen valintakriteerit herlttivtit
kiihkeiitii polemiikkia. Donner viitoitti tien 1960-
luvun elokuvajournalismin hegemoniselle todelli-
suuden etsinndlle, mutta ennen kaikkea hiin oli
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ensimmAisenii rakentamassa sitzi muuria vanhan ja
uuden kotimaisen elokuvan viilille, jonka avulla
uusi aalto miiiiritti identiteettinsii:

On kuvaavaa, ettd suomalaisen elokuvan aiheenvalinta on
kymmenen vuoden ajan ollut suunnilleen sama, ettii ei katsota
vaivan arvoiseksi tunkeutua kohti uusia todellisuuksia, ettii
kokonaan laiminlyerrCiiiin ainoa perusta, jolta liihtien kansallisen

elokuvan myytti voi olla oikeutettu, nimittriin maan
todellisuuden tutkiminen. rl

Yhteiskunnallista tiedostamista
vai naamioitua rakkautta?

Useissa euroopan maissa uudet tulokkaat taistelivat
saadakseen yleis<in ja jokaisella eurooppalaisella
uudella elokuvalla voi katsoa olevan erilaiset
liihtrikohdat ja painotukset. Iso-Britanniassa "Free
Cinema" 1950-luvun puoliviilistii liihtien oli
liihinnii yritys elvytt[ii laatudokumenttiperinnettri.
Brittiliiisen elokuvan "nuoret vihaiset miehet"
katosivat kuitenkin nopeasti eiviitkii koskaan
muodostaneet yhteniiistii ryhmdd.ra Ranskassa
Cahiers du Cineman kriitikoista polveutunut uusi
aalto ei myoskiilin muodostanut yhtenziistd
koulukuntaa, mutta se jakoi tietyt esteettiset
peruskdsitykset ja oli kiinnostunut ennen kaikkea
elokuvan muodosta. Ranskalaisen uuden aallon
ideologinen ydin kiteytyi ns. kamerakynrin kdsir
teessa, joka merkitsi ohjaajan rajattomia mah-
dollisuuksia ilmentiiii persoonallista nzikemystiiiin
elokuvallisella kielellli. Uuden saksalaisen elokuvan
liiht6kohdat olivat tliysin kiiytiinnrillisissli kysymyk-
sissii, se ei ollut kiinnostunut mistiidn tietystri
tyylistii tai erityisista sisiillcillisistii kysymyksistii:
Oberhausen-manifestissa 1962 uudet tulokkaat
taistelivat liihinnii elokuvantekemisen mahdolli-
suuksien - rahan - puolesta.ls

Niiin ollen kolmella merkittrivimm;illii euroop-
palaisella uuden elokuvan banderollin alle -enemmdn tai vdhemmiin tiiviisti - ryhmittyneelki
kansallisella elokuvalla oli hyvin erilaiset painotuk-
set ja liihtdkohdat. Jiiljelle jiiii kysymys, oliko suo-
malaisella uudella aallolla varsinaista yhteistii ni-
miftajaa? Jo 1 950-luvun elokuvajournalismi niiyt-
t[ii, ettii suomalaisen uuden elokuvan painopiste
oli harvinaisen yksimielisesti sisiilltillisissri ongel-
missa. Elokuvanteoria ei Suomessa liittynyt yhtii
liiheisesti elokuvantekemiseen tai elokuvajournalis-
miin kuin Ranskassa. Suomalaiset elokuvaohjaajat
eivdt saksalaisten ohjaajien tapaan mydskiirin muo-
dostaneet eturyhmiiri parantaakseen elokuvakult-

tuurin mahdollisuuksia, ja misszirin nimessd suoma-
lainen uusi aalto ei pyrkinyt vaalimaan jotain tiettyzi
kansallisen elokuvamme perinnettd, ellei Nyrki Ta-
piovaaran jalustalle nostamista oteta lukuun. Tuissii
mielessri tarkastelemani yhteiskunnallisten aiheiden
vaatimus on keskeinen: millii tavoin uusi aalto
onnistui teytHmaan raskaan velvollisuutensa to-
distaa ennenkokematonta yhteiskunnallista mur-
rosta ja sen tuomia uusia ongelmia? Ja millaisten
aihevalintojen ja kohderyhmien kautta uusi aalto
liihestyi uusia sosiaalisia ongelmia - vai vaikeniko
se niistzi sittenkin?

Kari Uusitalo on kiinnittdnyt huomiota siihen
velittdmaan vaikutukseen, jonka valtionelokuva-
palkintojen jakaminen toi aiheiden valintaan. Suo-
malaisessa elokuvassa komedia oli ollut aikaisem-
min suosituin tyylilaji, mutta vuonna 1962 "ilmei-
sestikin valtionpalkintojen toivossa suomalainen
elokuvatuotanto veti tilapiiisesti ylleen kovasti va-
kavan ilmeen: draamojen osuus koko tuotannosta
oli tuolloin perAtj 40Eo"16 Vakavailmeisiri uuden
aallon airueita olivat mm. Eino Ruutsalon "poeet-
tista realismia" edustavat Hetkici yr;s,sci (1961),
Tuulinen ptiivti (1962) ja cindma veriti -valkut-
teinen Viheltcij(it (1964). Myds Maunu Kurkvaaran
Rakkaan (1961), Yksityisalueen (1962) ja Meren
juhlien (1963) muodostamassa rakkauden ja rak-
kaudettomuuden trilogiassa ranskalaisen noveau
vague'in vaikutteet olivat ilmeiset. Muita 1960-
luvun alussa debyytin tehneita "puhdasverisiri"
uuden aallon ohjaajia olivat mm. Aito Makinen,
Jarno Hiilloskorpi ja Erkko Kivikoski. Risto Jarvan
ja Jaakko Pakkasvirran ensimmdinen pitkii elokuva
Yb vai pciivri (1962) "toi suomalaiseen elokuvaan
kriittisesti yhteiskuntatietoisen suuntauksen", ja
niiin se "todenteolla aloitti uuden suomalaisen elo-
kuvan".r7

Mita aiheita vakava uusi draama sitten kasitteli?
Suomessa uutuuden radikaalisuuden aste vastaa
Piene Sorlinin kuvaamia uuden eurooppalaisen
elokuvan innovaatioita kerronnassa ja aihevalin-
noissa. Suurin osa uusista 1960-luvun elokuvante-
kijdistii kertoi yhii tarinoita, jotka kiisitteliviir rak-
kautta ja yksilcillisiii ongelmia. Muutos aikaisem-
paan oli liihinnii uusien nzlyttelijriiden kiiytt6, hy-
vliiin tekniseen tasoon pyrkiminen ja ajankohtaisten
ilmiriiden aikaisempaa suurempi painottaminen.rs
Sorlinin mukaan merkittiiviit uudistukset I 960-lu-
vulla jiiiviit siihen, ettd elokuvan kerronnan jatku-
vuus rikottiin ja elokuvat tunnustivat itsensii keino-
tekoisiksi luomuksiksi sen sijasta, ettd ne olisivat
pyrkineet ndyttzimriiin ikkunoilta todellisuuteen.re
Uudessa suomalaisessa elokuvassa todellisuusilluu-
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Kestikapinu ( I 970). Kuva: SEA

sion rikkominen oli kuitenkin elokuvakielen uu-
distuksista merkittrivin ja kytkeytyi suurempaan
kontekstiin, muuttuneeseen realismikiisitykseen.
Uuden aallon elokuvissa tdmti niikyi eksplisiittisesti
mm. Brecht-vaikutteisten vieraannuttamiskeinojen,
kuten vAlitekstien ja kertojan iitinen ktiytossrissti-
Risto Jarvan Tydmiehen pciivcikirja ( 1 966) ja Mikko
Niskasen Lapualaismorsian (1961) ktiyttivtit en-
simmiiisind runsaasti dokumenttiaineistoa fiktiivi-
sen tarinan lomassa korostaen ntiin uuden aallon
elokuvien pyrkimystii entistri suurempaan informa-
tiivisuuteen.

Vuoteen 1968 mennessti myos kotimaiset uuden
aallon elokuvat olivat omaksuneet modernin
kaupunkilaisen kuvaston ja urbaanien ihmisten
identiteetti- ja ihmissuhdeongelmat, mutta varsi-
nai sia yhteiskunnan rakenteesta juontuvi a ongelmia
elokuvat eiviit kiisitelleet. Ttistti poikkeuksena on
kuitenkin mainittava Risto Jarvan elokuvat, jotka
useimmiten liittyiviit ajankohtaiseen yhteiskunta-
poliittiseen keskusteluun. John Hill kirjoittaa vas-
taavasta ilmitistli tutkiessaan 60-luvun brittiliiisili
yhteiskunnallisia ongelmia kisittelevizi elokuvia

(ns. social problem films). Han esiftaa, ettd "ongel-
maelokuvat" eiv;it itse asiassa lainkaan kAsiftele
sosiaalisia ongelmia niiden yhteiskunnallisesta as-

pektista, vaan esittavat ne yksildistri johtuvinal Ja

koska ongelmien syyt ovat johdettavissa yksil66n,
ei yhteiskunnan muuttamiseen synny painetta. 20

Tlistii niikrikulmasta uuden aallon elokuvia voi pittiri
yhteiskunnan ideologisia voimasuhteita siiilyttii-
vinri.

Jaakko Pakkasvirran Vihreci /esfti (1968) kuvasi
ensimmdisend uudella tavalla yksilon ja yhteis-
kunnan vzilistli suhdetta. V ihreci s sei le ske s sci yksilon
sosiaalinen differentoituminen sidottiin yhteis-
kunnan rakennemuutoksen tuomiin ristiriitoihin,
tdssri tapauksessa uuteen kaupunkisuunnitteluun.2r
Porvarillisen ideologian mukaan ristiriidat ovat
aina yksiloiden viilisiii, mutta marxilaisten ajatusten
painottuessa 1960-luvun lopussa uusi aalto pyrki
kAsiftelemaAn yksil6iden sivullisuutta suhteessa yh-
teiskunnalli si in rakentei siin . Kun V i h re ci I e ski v ieli
oli varovainen rinnastuksissaan, niin Pakkasvirran
seuraava elokuva Kestikapina (1970) toi erittriin
selkedsti esille brechtiliiistii kertojaa kiiyttiien yh-
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teiskunnan ideologiset valtarakenteet rinnastaen
nzimii elokuvan teollis-kaupalliseen luoteeseen.
Kescikapinan itserefleksiivinen kerronta vastasi
parhaiten Jean-Luc Godardin vaatimusta tehdii elo-
kuvia poliittisesti.

Oikeasta ja viiiirflstii
yhteiskunnallisuudesta

1969 Peter von Bagh kirjoitti, ettri "yhteiskunnalli-
suudesta on tullut viime vuosien elokuvakirjoitte-
lun toistuvimpia iskusanoja".22 Viitaten sanan yh-
teiskunnallisuus-sanan heterogeeniseen tulkintaan
1960-luvun elokuvajournalismissa ja elokuvante-
kemi sessd hrin itse miitirittelee yhteiskunnallisuuden
tavoitteen seuraavasti :

IYhteiskunnallisuuden tavoite] on niin yksinkertainenja vaa-
tiva kuin huomion kiinnittaminen seki yksikillisiin etrii yhrei-
sdllisiin tekijriihin, ihmisen niikeminen kehitystapahtumana,
tutkiva suhtautuminen ajatteluamme maAraavazin yhteiskun-
nalliseen ajatteluun.rr

I 960-luvun kulttuuripoliittisen keskustelun kes-
keinen Brechtin innoittama viiite oli, ettii toisin
kuin "taidetta taiteen vuoksi"-ihanteen kannattajat
uskovat, kaikki taide on poliittista, mycis se joka
sanoo olevansa eplipoliittista viihdettii tai ainoastaan
taidetta.2a Altavastaajan asemaan 1960-luvulla jiiii-
neen ndkemyksen mukaan erityisesti genresidon-
nainen elokuva oli epiipoliittista, ja poliittista elo-
kuvaa oli vain sellainen, joka esitti yhteiskunnalli-
sia kysymyksiii tai pyrki vakuuttamaan yleiscin tie-
tystri yhteiskunnallisesra ep[kohdasta kliytriimiillii
esim. propagandistisia kerronnan keinoja.

Mielenkiintoisen lisiin keskusteluun toi Erkko
Kivikoski, joka korosti ohjaajan oikeurta rehdri epii-
yhteiskunnallisia elokuvia: "[yhteiskunnallisuus]
on selveisti vain yksi elokuvan aihepiiri, ja jos tiit[
voimakasta osallistumista yhteiskunnan eprikoh-
tiin tuodaan jatkuvasti julki, tulevat nuoret
elokuvantekijAt luulemaan, ettri ainoastaan niiistzi
aiheista voidaan tehdti elokuvia".25 Kivikosken nti-
kemys oli vasemmistolaiskri i tikoiden, joita ohj aaja
kutsuu "suomalaisen elokuvan eliittipiiriksi", eri-
tyisen irvailun kohteena.26

V[ittely taiteen/elokuvan poliittisuudesta noudatti
vuosikymmenen muun keskustelun linjaa, missii
perinteinen oikeisto ei olisi tahtonut mycintiiii valta-
kulttuuriin sisriltyviiri poliitti sta aspektia.2T Viitaten
oikeistolehtien varovaiseen tyyliin tulla mukaan
keskusteluun taiteen poliittisuudesta von Bagh

karjuu:

Yhii harvemmilla mutta silti vieli turhan monilla on otsaa
viiittAd, etta valtaosa taideteoksista tai ainakin paras ja
"taiteellisin" osa olisi mysin epapoliirtista: jonkin politiikan
mukaista arvomaailmaa ponkitetiiiin silloinkin, kun Anita
Viilkki ravaa sumujen liipi Kansallisoopperan lavan poikki,
peitsi sojossa, laulusta tiiydet pisteet.rB

Elokuvan yhteiskunnallista tietoisuutta koskevan
keskustelun termistd vaihtelee kymmenluvun tait-
tuessa: 1960-luvun lopulla'yhteiskunnallisuus'
vaihtuu'poliittisuudeksi' radikaalimpien tuulien
puhaltaessa. Tarkastellessaan uuden aallon yhteis-
kunnallisia saavutuksi a Tarmo Malmberg toteaakin,
ettd "vasta vuosikymmenen loppupuolella alkaa
tulla sellaisia elokuvia jotka ovat todistusaineistol-
taan poliittisia."2e 1960-luvun puolessa vrilin otet-
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tiin kiiyttcitin mytis termi "osallistuva elokuva",
jolla uusi aalto halkaistiin kahtia "osallistumatto-
maan" kauteen l96l-1966 ja "osallistuvaan" kau-
teen, jonka Kcipy' selcin alla (1966;) aloitti. Kari
Uusitalo esimerkiksi kirjoittaa Vihrecin lesken ank-
kuroituvan vahvasti suomalaisen valkokangastai-
teen sen hetkiseen valtavirtaukseen, osallistuvaan
elokuvaan.3o

Termiston hajanaisuus oli yhteiskunnallisuuden
vaatimuksesta ja sen toteutumisesta kiiydyn kes-
kustelun pienimpiii ristiriitoja. Jdrn Donner ja
Martti Savo alkoivat jo vuonna 1953 kartoittaa
niitd elokuvan kaupalliseen luonteeseen liittyviti
vaaroja, jotka uhkaavat aitoa informatiivista yh-
teiskunnallisuuden tavoitetta. Donner ja Savo mydn-
trivtit, ettri kotimainen elokuva on jo useissa til-
meissti kliyttiinyt hyv;ikseen sellaisia sosiaalisia ja
yhteiskunnallisia ongelmia kuten maaltapako, siir-

" Maunu Kurkvaaran Rottasodassa ( I 968 ) ministe rien
lapsien teiniromanssia variostavat uudet urbaanit
ongelmat ilman saastumisesta kansakunnan henkiseen
pahoinvointiin." Kuva: SEA.

tolaisuus, teollisuuden pulmat ja nuorisorikolli-
suus.3r Mutta ndiden ongelmien kiisittely muodostaa
heidiin mielestdiin ensinntikin ainoastaan elokuvan
kehyksen tai taustan, jonka tarkoituksena on "hii-
mdtri" arvostelua, ja toiseksi niimd

asianomaiset tendenssit muodostavat keinon, jolla nykyisen

elokuvasensuurin nurinkurisia piiltdksiii hyvSksikiiyttiien

saadaan elokuville verovapaus tai veronalennus, huolimatta

niiden taiteellisesta ala-arvoisuudesta.I

Donnerja Savo jattavAt huomioimatta, etta 1930-
ja 1940-lukujen elokuvatuotannon kAsittelemat so-

siaaliset ongelmat eivdt itsestritin selvtisti liity ta-
loudellisen hy6dyn tavoitteluun, vaan kysymyksessd
saattoi pikemminkin olla kansalliseen elokuvaan
tuolloin kuulunut kansanvalistusperinne, jolla tuo-
tantoyhticit legitimoivat asemaansa. Vastaavat nd-
kemykset siitei, miten yhteiskunnallisella kdzireellzi
peliittiin peitetttiviin puhtaasti kaupallisia pyrki-
myksiii, eli ktiytiinnrissd johdettavan harhaan tai-
teellisuutta ja informatiivisuutta painottavaa valtion
elokuvapalkintolautakuntaa, olivat j atkuvasti esil lii
myds 1960-luvulla. Eero Tuomikoski jatkaa itse
asiassa samaa Donnerin.ia Savon 1953 aloittamaa
"oikean" ja "vdtirzin" yhteiskunnallisuuden kes-
kustelua:

Tiimii Iyhteiskunnallisen informaation pyrkimys] korostunut

tietoisuus tapahtuu viihintiiin kahdella linjalla. Ensiksi se on

muiden ilmaisumuoojen piirissii tapahtuneen tiedostavan eks-

pansion jiljittelyd melko kaupallisessa hengessii' Toisaalta on

olemassa sellaista tuotantoa jossa pyritaan tutkimaan suoma-

laisen todellisuuden rakenteita tekijdiden ja viilineen omista

edellytyksistii klisin ja kommunikoimaan katsojalle tekijan

mielestzi tiirkeita asioita. Tulee niikyviin karkea jako taiteel-

lisen poseerauksen ja informaatiopyrkimyksen viilillii.3l

Erkka Lehtola kirjoittaa, etta suomalaisissa elo-
kuvissa on tendenssi viljellii juuri sopiva mziiirii
yleistri mielenkiintoa hertitttiviii asioita "olipa sitten
kysymys opiskelevan nuorison maailmantuskasta,
koulumaaiman sulkeutuneisuudesta tai liihitirouvien
pulmista", jotta kritiikki ottaisi ne vakavasti ja
jotta ne miellyttiiisiviit mahdollisimman monen-
laisia ihmisryhmia.3l Valtion palkintolautakunnan
niihtiin suosivan juuri tiillaista "nrienniiisyhteis-
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kunnallisuutta"; tasH esimerkkinti von Bagh pitiiri
mm. Niskasen Lapualaismorsiamen (1961) palkit-
semista. Hiinen mielestrtin Lctpualaismorsian on
tyypillinen uuden aallon elokuva, 'Jossa puhutaan
kaiken maailman ongelmat lilpi koneellisesti ja
mitiiiin si sriistiimrittii".35 Eero Tuomikoski puoles-
taan kutsuu tiillaista automaattista ajankohtaisten
ilmididen ja ongelmien laskettelua "raadonnokki-
misyhteiskunnallisuudeksi", mistri hiin pitiiii Don-
nerin Mustaa valkoisella -elokuvaa (1968) edul-
lisena poikkeuksena , koska se krisittelee vieraan-
tumista puhtaasti yksildn kannalta.r6

1960-lukulaisten pelkri;imri pinnallisuus jo yh-
teiskunnallisen sanoman hyritykiiyttri manifestoituu
esimerkillisesti Maunu Kurkvaaran Rottasotlasstt
( 1968). Rottasodassa Kurkvaara kuvaa ministerien
lapsien teiniromanssia, jota varjostavat uudet ur-
baanit ongelmat ilman saastumisesta kansakunnan
henkiseen pahoinvointiin. Ohjaaja tyostaa rakkaus-
ja sukupolvidraamaa raskaasti kantaaottavalla paa-
toksella, kuten elokuvan aloittavasta kertojan
puheesta ilmenee:

fKaupunginl asukkaat kAyvZir raistelua joka hetki. Taistelua
asemasta yhteiskunnassa, puolueissa. .lirjestdissii, omassa

ympiiristoss5, omassa mindssli. Se on sotaa elintilasta. elin-
mahdollisuudesta, elintasosta ja myos rnielenrauhasta. Ja
seuraukset alkavat niikyijo kaikkialla: mielisairaaloita tarvi-
taan lisiiii ja lisiii. itsemurhissa kuolee ihmisii enemmiin kuin
autokolareissa. Mutta tiistii kaikesta vaietaan...

Aikalaiskritiikki ei suhtautunut suopeasti koko
maailman murheita kantavaan elokuvaan ja kri-
teerinii oli ennen kaikkea "vriiirinkiiytetty" yhteis-
kunnallisuus. Esim. Martti Savo kirjoittaa Kurk-
vaaran "leijailevan pinnalla kuin mikiikin naisten-
lehden toimittaja kertoessaan yhteiskuntamme
rottasodasta".sT Rottasodanyhteydessri otettiin esil-
le mycis elokuvasensuurin ja valtion clokuvapal-
kintojen suosiva suhde "sanomaelokuviin".r8

Erityisesti 1960-luvun lopulla vasemmistolais-
painotteisesta kritiikistii kiiy ilmi tyyrymaft6myys
elokuvantekijriiden vastaukseen sille asetettuun yh-
teiskunnallisuuden vaatimukseen. Kun vielei vuo-
sikymmenen puoliviilissii uudet aiheet vastaanotet-
tiin toiveikkaasti ja suomalaisen elokuvan tule-
vaisuuteen uskoen, niinjo vuonna 1968 kyynisyys
ja pettymys hallitsivat keskustelua; "meillii on niin
kipeii ja usein nouseva kysymys trimti osallistuva
kotimainen elokuva yksinomaan sen takia, ettei

L
A
H

I

K
U

A

2
a

93

s0



meillA ole sellaista".re Uusi aalto ei vielii 1960-
luvun puolella ttiytteinyt von Baghin esittimdd ta-
voitetta "suhtautua tutkivasti ajatteluamme mriririiei-
vadn yhteiskunnalliseen ajatteluun". Monet kriiti-
kot n;ikivrit yhteiskunnallisuuden piiinvastoin pin-
nallisena ja kaupallisuuteen tahfiaviinri muoti-il-
mirind:

yhteiskunnallisuudesta tulee showjuttu: samakuin jqs normiksi

olisi pantu enii kaikissa elokuvissa pitiie esiintya kalastamista
ja sitten yhta mittaa sanottaisiin "kala" tai, vielii parempi,

naytettaisiin kala - schlin olisi sitii visuaalisuutta.a0

Vanhaa Yastaan ja
Nyrki Thpiovaaran armo

Edelki olen pyrkinyt hahmottamaan uuden aallon
elokuvajournalismin yhteiskunnallisuuden haasteen
taustoja ja kuvaamaan niitil odotuksia, joita aika-
laiskriitikot asettivat uusille elokuvil le. Tzistzi eteen-
priin tulen kiisittelem;irin kahta aikakauden yhteis-
kunnallisuuden vaatimukseen sisriltyvaa erityista
kysymystii: uuden aallon suhdetta studioelokuvaan
ja Nyrki Tapiovaaran nostamista esikuvaksi uudelle
elokuvalle. Li siiksi pyrin esittrimiiiin j oitakin sisiil -
ltjlli si ii nuikrikulmia selventrimiiiin I 960-luvun lop-
pua kohden yhii eksplisiittisemmdksi kiiyviili krii-
tikkojen pettymystzi uusien elokuvien tapaan kiisi-
tella yhteiskunnallista murrosta.

Uuden aallon elokuvan yhteiskunnallisuutta kri-
sittelevririn keskusteluun toi erityisen vivahteen sen
militantti suhde vanhaan kotimaiseen elokuvaan.
Lienee oikeutettua vliittiili, ettri suomalaisen uuden
aallon elokuvan sisziltririn ja muotoon kohdistuvat
odotukset asemoitiin omien elokuvahistoriallisten
juurien kieltimisestil kiisin. Jatkumon kieltiiminen
elokuvakritiikissd voidaan yleisemmin liiftaa I 960-
lukulaiseen muutoksen mytologiaan. Mm. Antti
Eskola on esittiinyt, ettii 1960-luvulla aikalaiset
niikiviit sil loi sen nykyhetken kaikilla elzimiinaloi I -
la dynaamisena ja mullistavana muutosprosessina
ja vastakohtana jiihmettyneelle menneisyydelle.ar
Tiillaista nrikemystd kuvaa Kari Uusitalon liiht6-
laukaus osallistuvaan elokuvaan:

Ktipt seltin rr11rr -elokuva joka tapauksessa osoitti, ettA T.J.

Serkin tuotannossaan niin suuresti suosima tukkilaisromantii-
kan aika kuohuvrne koskipilineen ja kahisevine hein:ilatoineen

oli suomalaisessakin elokuvassa peruuttamattoniasti jaanyt

taakse ja ettii klassisen niytelmiielokuvamme kuviot serkien

oli aiheet ny pyrittaivai loytilmiian nykysuomalaisesta yhteiskun-

nasta.ja kaupunkilaistuvan elamiinmuotomme eri ilrni6istii.

Kun tiimi tuli selviiksi, suomalainen elokuva oppi vihdoinkin
osallistumaan [-l.I

Kansallisen elokuvan perinteen torjuminen oli
osasyynri uuden aallon identiteettiongelmiin. Elo-
kuvakritiikisszi vanhat kotimaiset elokuvat, nuo
"kodin, uskonnon ja isiinmaan, miekan, ja auran,
raamatun ja lakikirjan tyylittomiin hanhenmars-
sin"ar edustajat, kiivivdt vain naurettavista vasta-
esimerkeistui uuden aallon peilatessa esteettista
ilmaisuaan ennen kaikkea ranskalaiseen elokuvaan.
Vanha suomalainen elokuva oli Toiviaisen mukaan
"vain kalvakka heijastus ja jaljitelmiiyritys Holly-
wood-elokuvasta".{ Vaikka studioelokuvan nrihtiin
l;ihes kauttaaltaan epzionnistuneen aikansa yhteis-
kunnallisten olojen kuvaamisessa, se ei saanut
1960-luvun kritiikkiii kohtelemaan oman aikansa
lasta lempedmmin. Priinvastoin nuori kiitikkopolvi
odotti uuden aallon elokuvilta sellaista sisilldllistii
radikaalisuutta, joka vavisuttaisi kansakuntaa. Krii-
tikot vertasivat uusia elokuvia tyytymatt6minA ko-
timaiseen proosakirjallisuuteen, joka sodillaan he-
rritti sellaisen kansallisen keskustelun, mihin uuden
aallon elokuvat eivrit kyenneet, vaikka kasittelivAt
samoja aiheita, kuten Hannu Salaman Juhannus-
tanssien skandaalin ideoima Maunu Kurkvaaran
Kielletty kirja tai perustuivat Mikko Niskasen Sis-
sien lailla kohua aiheuttaneeseen teokseen. Toivi-
ainen huomauttaakin, ettzi suomalainen elokuva
oli 1960-luvulle tultaessa hyvin neitseellistti maata,
koska se ei ollut kokenut sellaisia sotia,joita kirjal-
lisuus joutui vielii 1960-luvun alussa ktiymiiiin.as
Sama kysymys askarrutti myris suomalaisen
elokuvan tilanteeita 1965 keskustelleiden kriiti-
koiden mieliii:

[E]lokuvahan ei ole kovinkaan paljon antanut aihetta
keskusteluun. Edes kunnon sensuurijupakkaa ei ole saatu ai-

kaan. Ne pulmat, mitri kotimaisen elokuvan kohdalla on ollut
elokuvasensuurin alalla. ovat olleet mi6tt6mia verrattuna siihen

mitii meilla on tapahtunut kirjallisuuden kohdalla. [- ] Miksi
suomalainen elokuva ei ole vielii koskaan herAtHnyt mitd5n

laajempaa polemiikkia, kuten herAttivat Linnaja nyt viimeksi
Salama'11{'

Uuden elokuvajournalismin suhtautuminen elo-
kuvakulttuuriin nollatilana tai tyhjlinii tauluna oli
yhdenmukainen: yhtii johdonmukaista linjaa "oi-
keassa todistetusti oleva"aT nuori kriitikkopolvi seu-
rasi nostaessaan esille ainoastaan yhden studio-
kauden ohjaajan, Nyrki Tapiovaaran. Tapiovaaran
lisriksi mm. Valentin Vaalan, Teuvo Tulion (ei
kylllikiilin sodanjlilkeisen Tulion) ja Edvin Laineen
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tunnustettiin omaavan tiettyjii kykyj ii.a8 Tapiovaaran
nehtiin yksin edustavan kotimaisen elokuvan realis-
tista perinnettii. Vuonna 1955 Donner kirjoittaa:
"Tapiovaara-perinne on suomalaisen elokuvan ai-
noa todellinen rohkaisua antava ja tulevaisuuteen
viittaava".ae Kaksikymmenta vuotta mydhemmin
Sakari Toiviainen ndkee Tapiovaarassa uuden aal-
I on yhteiskunnallisuuden vaateen edelliikiivijiin j a
I 960-lukulaisten henkisen sielunveljen:

[V]ain harva ltinsimainen elokuvakirjoittaja oli silloin [30-
luvullal yhtai pitklillii kuin Tapiovaara. Tapiovaaralla oli varsin
selkeli niikemys elokuvan estetiikasta, elokuvaa ohjaavista
taloudellisista laeista, clokuvan ideologisista avo- ja piilosisiil-
liiistli seki elokuvan yhteiskunnallisesta luonteesta sellaisina
kuin ne vasta 60-luvulla on alettu laajemmin tiedostaa.50

Esteettisen ja ideologisen tiedostamisen haasteen
lisiiksi Tapiovaaran ohj aaj apersoonaa pidettii n e si-
merkillisenri nuorille elokuvatekijriille. Mycis uuden
aallon elokuvien kritiikissri Tapiovaara esiintyy
ideaalisena vertauskohteena.sr Luotonen ja Wavela
nzikevrit Tapiovaaran Auteurinli, joka todella liikkui
Pitkiinsillan pohjoispuolella ja oli yhteydessri eki-
vririn maailmaan, kun taas "nykyajan elokuvaoh-
jaaja liikkuu piirissli, joka litkii olutta Vanhan
kellarissa, soittaa huilua yliopiston kahvilassa, on
tavattoman individualistinen ja sopeutumaton,
valtavan sivullinen ja vierautunut".sz

Edellii olen todennut uuden aallon "yhteiskun-
nallisten draamojen" kuvanneen enimmakseen var-
sin perinteisiri rakkaus- ja ihmissuhdeongelmia ur-
baaniin ympiiristcicin sij oitettuina ja aj ankohtai si I la
kysymyksillii hciystettyinli. Ts. "osallistumisen ja
sitoutumisen vakavat haasteet mielletiiiin ja toteu-
tetaan siseiistymzittriminii toimintamalleina, isku-
lauseenomaisina postimerkkeinii viestin pdrille".s:
Tiistii niikcikulmasta alunperin Klry allisuus le hde s s ci

1936 ilmestynyt Tapiovaaran essee "Filmi yh-
teiskunnallisessa taistelussa" luo uuden aallon
"osallistumisen" ylle hieman koomisen valon. Var-
sinaisesti se kuitenkin kertoo uudelleenjulkaisu-
vuotensa 1970 elokuvajournalismin tiivistyneiden
marxilaisten rivien ideologisista painotuksista:

On kai olemassa rnuitakin intohimoja ja konflikteja ja lisliksi
paljon merkittivimpii kuin ne, jotka keskittyvat rakkauden
kiisitteen ympiirille. Eliimiissii seisoo maailmankatsomus maail-
mankatsomusta vastaan, luokka luokkaa vastaan. Vaatimus
niiiden todella suurten konfliktien tuomisesta myds filmiin ei

ole vain vaatimus totuuden puolesta, vaan samalla filmin
kehityksen puolesta.5a

Keskiluokkakuvassa
Uuden aallon kritiikin ristiriitaisin kysymys oli,
millaista yhteiskuntaa uusien elokuvien tulisi ku-
vata. Aikalaiset niikiviit uuden aallon kuvaaman
yhteiskunnan liian rajoitettuna, kriytrinnrissri ai-
noastaan keskiluokkaisen arvomaailman peilinii.
Juuri tiillii alueella tiukka rajanveto studioelokuvaan
oli ongelmallista, kuten von Baghin kommentti
osoittaa:

PAapiirteittAin voi sanoa ettzi sekii suomalaisen filmin halu
kuvata yhteiskunnan kaikkia kerroksia ettri sen suhteellisuu-
dentaju harvoja valitsemiaan kuvatessa ovat slilyneet surullisen
ennallaan.55

Uuden aallon keskiluokkaista yhteiskunnalli-
suutta kritisoidessaan Luotonen ja Wavela kirjoit
tavat suomalaisen elokuvan uusien nimien kuten
Kurkvaaran, Ruutsalon, Kivikosken, Elsteliin ja
Jarvan kyllti ottaneen yhteiskunnalliset aikeet tuo-
tantoonsa, mutta ndiden aikeiden niihdiiiin kuitenkin
heijastavan auttamattoman suppeaa maailman-
kuvaa: "Fil mituottaj at, ohj aaj at, kuvaaj at j a naytte-
lijiit esittiiviit filmissii itseriiin, omaa maailmaansa,
omaa elimdn- ja maailmankatsomustaan".56 Lie-
vennyksenii Luotonen ja Wavela tosin mycintzivrit,
ettei uusien elokuvien rajoitetussa yhteiskunnal-
lisuudessa end;i luonnollisestikaan ollut kysymys
samasta "kiiltokuvayhteiskunnasta jota aikaisem-
mat elokuvantekijzit lanseerasivat kartano- ja kaup-
paneuvosfilmeissiirin (a kas tuolta tulee reippaita
tukkilaisia keksit olallaan)".s7 Luotosen ja Wave-
lan mukaan on epritodennlikrjistii, etta yhteiskun-
nan suurimmat ongelmat ldytyvat siitti luokasta,
mihin nuoret elokuvantekijrit kuuluvat: "Heidlin
luokkasidonnaisuutensa nlikyy siinii, etti he ku-
vaavat sitei idealisoitua eli jatkuvan hyvinvoinnin
yhteiskuntaa, johon koululaitoksemme valmistaa
kasvattinsa".58

Heikki Ylikankaan mukaan 1960-luvun radikaa-
lille liikehdinniille oli tyypillistil taustaltaan keski-
luokkaisten opiskelijoiden liikkuminen vasemmalle
mukanaan keskiluokan vakiintuneita arvoptirimriei-
ria.se Mielestiini myds uuden aallon ohjaajien vii-
littiimii kuvasto ilmentrki vuoden 1966 eduskunta-
vaalien jiilkeiselle "kansanrintamahengelle" omi-
naista sopeutumista keskiluokkaisuuden ja radi-
kaaliuden ristipaineeseen. Esimerkiksi Mikko Nis-
kasen Lctpualaismorsiamen (1967 ) yhteiskunnalli-
sia kannanottoja ja sotien aiheuttamia inhimmillisiii
kiirsimyksi[ kdsittelevii laaja dokumenttiaineisto
on yhteismitaton elokuvan fiktiivisen tason, hel-
sinkilliisten opiskelijoiden identiteetti- ja seuruste-
luongelmien kanssa. Aikalaiskritiikki otti lttpua-
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laismorsiamen vastaan tutuin argumentein, joissa
elokuvan yhteiskunnallinen sisriltci versus stu-
dioelokuvan monoliittinen maailmankuva oli ko-
rostetusti esillii:

Inpualaismorsian vahvisti uskoa siihen, ettii maailma sittenkin
menee eteenpiin, ett:i suomalaisessa elokuvassa voidaan kiisi-
tell2i jotain muutakin kuin komean kananonpojan ja herttaisen

torpantyton pyyteettjnta rakkautta kesiiisellii heiniiniitylla. Se

sai ihmisen ajattelemaan Suomenjamaailman tilaa, ihmisten
puheita ja asenteita, Lapuaa ja Helsinkiii, rakkauttaja lapsia.6"

Millii tavoin trimri Luotosen ja Wavelan esille
ottama nuorten ohjaajien "luokkasidonnaisuus"
sitten ilmeni? Piiriasiallisesti kritiikin siiilii kohdistui
uuden aallon henkilcikuvaukseen, joka "pysytteli
muutamia poikkeuksia lukuunottamatta siinii Al 7-
Bl palkkaluokkien vlilillii".6r Risto Jarvan Onnen-
peli (1965), toimittajan, lentoemzinnrin ja manne-
kiinin kolmiodraama edustaa iiiirilaidalla uuden
aallon elokuvien henkildgallerialle tyypillisiii va-
paita ammatteja. Luotonen ja Wavela kirjoittavat
Onnenpelinja muiden vastaavien keskiluokan ku-
vausten henkilciiden statuksen muodostuvan "ek-
sistentialistin sielusta, porvarillisista ihanteista ja
muutamista arvosanoista Helsingin yliopistossa. jot-
ta voitaisiin keskustella varmasti vapaudesta".62
Von Baghin mielestri uudessa aallossa ei nlikynyt
merkkejii siita, etta henkilditii olisi pantu teollistu-
neen yhteiskunnan kannalta viihiiikiiiin entisH kes-
keisempiin ammatteihin:

Marginaalissa on tungosta aivan kuten ennen. Entisten tukki-
jiitkien vastineita ovat kirjailijat, taiteilijat ja lehtimiehet, teo-

riassa siis edeltiijiAAn eriytyneempiii ihmisiii ihmisiI iilyllisesti,
mutta kaytanndssti, Kurkvaaran ja Ruutsalon tulkinnoissa,
"intellektuellit" sankarit ovat siiiinnollisesti olleet samaa kuo-
hahtelevaa tunnetyyppiil kuin Llnnen lokarin veli ja Savotan
Sanni.03

Eiviitko sitten kritiikin purnaus uuden aallon elo-
kuvien rajoittuneesta, liihinnii ylempiiiin keski-

"Risto Jarvan Tyrimiehen piiiviikirjaa (I967) tenehdit-
tiin ilolla' ensimmtiisenti tydldiselokuvana"'.
Kuva: SEA.

luokkaan, "boheemeihin" ja opiskelevaan nuori-
soon keskittynyt henkildkuvaus ja suomalaisen yh-
teiskunnan nopea keskiluokkaistuminen 1960-lu-
vulla olleet tietyllii tavalla ristiriidassa? Pikem-
minkin voisi viiittiiii uuden aallon elokuvien juuri
keskiluokan kuvauksessaan onnistuneen tallenta-
maan jotain ominaista yhteiskunnan murroksesta.
Elokuvajournalismista heij astuu kuitenkin ndkemys
siitii, ettii yhteiskunnallisuus tai osallistuvuus olisi-
vat rehellisimmillliiin tydvuienluokan kuvauksessa
ja ettd vain tyoliiiseliimii olisi arkitodellisuutta. Risto
Jarvan Ty c) mi e h e n p ciiv cikirj aa (l 9 6l ) tervehdittiin
ilolla "ensimmiiisenii ty6liliselokuvana" - tasta
tosin von Bagh kirjoittaa, ettd tuotannon suppeu-
desta j ohtuen ensimmiiinen elokuva jostain aiheesta
sai yleensiikin kaikki "hoippumaan onnesta".6a

1 960-luvulla perinteisten keskiluokan j a tyrivzien-
luokan vriliset taloudelliset erot pienenivtit tydv;ies-
tdn ammattiliikkeiden aktivoitumisen ja yleisen
koulutustason nousun mycitii. Taloudelli sen kasvun
jatkuvuuden harha synnytti poliittisessa ekim[ssti
eriiiinlaisen luokattomuuden,"kaikkien keskiluok-
kaisuuden" illuusion. Toisin sanoen vallalla oli
kiisitys, ettii kaikki luokat yhtalaisesti nauttivat
taloudellisen kasvun antimista. Keskiluokkaan luet-
tiin jo 1960-luvun puoliviilin jiilkeen kolmannes
suomalaisista. Todellisuudessa esim. toimihenkiloi-
den ja tydlaisrcn viiliset tuloerot pysyiviit 1960-
luvulla kihes muuttumattomina kummankin ryh-
mtin reaalitulojen kasvaessa verraten tasaisesti.6s

Puoluepolitiikassa "yhtei skunnan keskiluokkais-
tuminen" liittyi kiisitteeseen kansanrintamaopti-
mismi, joka huipentui vuoteen 1968. Suomessa
hullu vuosi edusti 1960-luvun yhteiskunnallisen
keskustelun idealistisuuden, radikaalisuuden ja su-
vaitsevuuden huipentumaa, mutta samalla se mer-
kitsi my6s kiirinnettii kohti vastakkaisia arvoja, yh-
tiiiiltii edettiin kohti poliittista pragmatismia, toi-
saalta kohti suvaitsemattomuutta ja luokkien viilistii
asemasotaa. Vuosi 1968 oli tavallaan toinen uuden
aallon rajapyykki: kansanrintamahengen tappio nii-
kyi vuosikymmenen lopun elokuvajournalismin ja
elokuvatuotannon j yrkemmissii poliittisissa paino-
tuksissa. Samoin on niihttivissd edellisten vuosien
elokuvista huokuneen kansanrintamaoptimismin
murtuminen ja "suuren levottomuuden" -kauden
alku.

Esimerkiksi jatkossa tarkastelemas sani Vihrecin
lesken v astaanotossa esiintyy aikaisempaa selvem-
min ideologista linjausta. Vihreci leski on edustava

L

L
A
H
I

K
U

A

2
a

93

53



L
A
H

I

K
U

A

,
93

54



uuden aallon ensimmAisen vaiheen paatOs kahdesta
muustakin syystti. Ensinniikin elokuva heriitti vuo-
sikymmenen kiivaimman (a kauan toivotun) kes-
kustelun elokuvan yhteiskunnallisesta tehtAvasu,
ja toiseksi se on neihddkseni ensimmiiinen uuden
aallon elokuva, joka kisittelee rakennemuutoksen
tuomia uusia sosiaalisia ongelmia mycis yhteis-
kunnasta - eikti ainoastaan yksildstii - kiisin.

Vieraantuneena TaPiolassa
Miten sitten uuden aallon elokuvat vzilittivAt suuren
murroksen sukupolven kokemuksia? Urbaaneista
sosiaalisista ongelmista kattavimmin uusi aalto mie-
lestiini peilaa vieraantumisen tematiikkaa, joka sa-
malla on mycis omimmin sidoksissa ajan yhteis-
kunnalliseen muutosprosessiin. Sosiologisen nii-
kemyksen mukaan vieraantumisen kaltainen uusi
sosiaalipsykologinen ilmi6 johtui siitii, ettd agraa-
riyhteiskunnan perinteiset arvot kulkeutuivat ih-
misten mukana kaupunkeihin, mutta yhli syvenevzi
kuilu erotti ne todellisuudesta.66

Kun studiokauden kuvaamat henkildt useimmi-
ten olivat muutosta aktiivisesti hakevia ja siihen
pystyviii, niin uuden aallon elokuvat luovat kuvan
yhteiskunnallisten rakenteiden sitomasta yksi16stii.
Esim. Tydmiehen piiiv iikirj a (1967 ), alaotsikkonaan
"avioliitto yli luokkarajojen", esittiiii uudenlaisen
luokkahistoriallisen niikemyksen yksilcjihin vaikut-
tavista tekijdistii:

He [Ritva ja Juhani] ovat vuoden 1966 eduskuntavaalien

lapsia, he pystyvat niikemiiAn menneisyyden mielekkaasti, tie-

dostamaan oman tilansa ja mahdollisuutensa. l--) Tydmie hen

priivtikirja nnyti, miten tamiin vuosisadan historiamme veriset

kiiZinnekohdat - vuoden 1918 tapahtumat, talvi- jajatkosota

ovat eri tasoilla liisnii nykypiiiviin suomalaisissa.6T

Roos esittda kaupungistuneen sukupolven let-
mallisimmaksi piirteeksi'Jonkin" puuttumisen,
mitii hiin nimittiiii ei-kokemukseksi.68 Ei-kokemuk-
sellisuus merkitsi sita, efia yksiloiden ellimdstii
puuttuivat aikaisemmille sukupolville kuuluneet
dramaattiset sodan ja katastrofien kaltaiset kiiiinne-
kohdat: suuren murroksen sukupolven ellimii oli
suhteellisen ongelmatonta, mutta samalla viihem-
miin intensiivistii ja vailla samankaltaisten toteu-
tettujen saavutusten tuottamaa tyydytystii kuin "rai-
vaajasukupolvilla". Ei-kokemuksellisuus aiheutti
eliimiin painopisteen siirtymisen uusille intensitee-
tin alueille, uuden aallon kuvaamiin ihmissuhde-
ongelmiin. 1960-luvun elokuvat luovat aihevalin-
tojen ja henkildkuvauksen kautta melko yhtentiisen
kuvan henkisen turvattomuuden lisiidntymisestii,
joka oli kolikon viihemmiin kddnnetty puoli "liian"

nopeasti kasvaneelle aineelliselle turvallisuudelle.
Vihre iin le sken v dlittdmii vieraantumisen ongelma

sai aikalaisilta my<is kritiikkia osakseen, elokuvaa
syytettiin "halvasta eksistentialismista". ja radi-
kaaleimmat kriitikot pitivat sita riittamattijm:ind
panokseksena yhteiskunnan pahoinvoinnin todis-
tamisessa. Seuraavasta lainauksesta ilmenee, ettii
I 960-luvun elokuvajournalismi yhteiskunnallisuu-
den ja informatiivisuuden vaatimuksissaan ei aivan
aina pitliytynyt kohtuudessa:

Samaan aikaan kun suomalainen elokuva replikoi epeuskotta-

vasti jostain kahvilasta esplanadilla, aprikoi eksistentialismin

vapausk?isitettii ja eliiii pikkuporvarin kvasikulttuurilla h6ys-

tettya elemaa, hpahtuu yhteiskunnassiunne: maaseutu tyhje-

nee, Helsinki kasvaa, vanhimmat asumaliihidt, puhumattakaan

kantakaupungin eriiistii osista slummiutuvat, nuori sivistyneistd

radikalisoituu, asuntopula on lohduton ja tyovoimaa muuttaa

solkenaan Ruotsiin.@

Vihreti /eski nostatti 1960-luvun mielenkiintot-
simman keskustelun, joka elokuvan taiteellisten
ansioiden ja aikalaisia hiitkiihdyttiineiden kohtaus-
ten (lesbolaisuuteen ja huumeisiin liittyviit) lisiiksi
laajeni viiittelyksi liihitirakentamisen puolesta ja
vastaan. Kiisite "vihred leski" tarkoittaa liihiodn
sidottua kotirouvaa. Elokuvan perheeniiiti Helinii
Lehmusto asuu Tapiolassa. Hiinellii on kolme pientii
lasta ja kauppamatkustaja-aviomies, joka keiy vain
viikonloppuisin hoitamassa tylysti aviolliset vel-
vollisuutensa. Vihreti leski alkaa Heliniin haastat-
telulla, jossa hdn kertoo: "Tietysti olen onnellinen,
minulla on kaikki mitii haluan, mies...lapsi..."'
Elokuva jatkuu tdmiin idyllin tuhoutumisella kohta
kohdalta Heliniin ahdistuessa ja vieraantuessa ste-
riilissii liihitissti yhii syvemmin. Vihrecin lesken
vieraantumisen kuvauksesta Toiviainen kirjoittaa:

Vihretin lesken ahdistavat esikaupunkiniikymat, sen tylsasti

tuijottavat tai teennziisen vitaalit ihmiset taitavat olla harvoja

rehellisen tuntuisia niiytttij ii sirullisuudesta suomalaisessa elo-

kuvassa.To

Vuoden 1968 ensimmdisen elokuvan vastaanotto
oli jakomielinen: peiiviilehtien ensimmiiiset 21.1.
julkaisemat kdtiikit olivat valtaosaltaan kielteisiaTl
tai varauksellisia?2. Ainoa varauksettoman positii-
vinen arvostelu ensimmiiisellii kierroksella oli
Ptiivrin Sanomissa. Pertti Lumirae otsikoi kdtiik-
kinsd "Merkittavin debyyttielokuvamme" ja kir-
joittaa edelleen:

Vihreii leski rakentuu vallitseviin kapitalistisiin ja kaksinais-

moraalisiin asenteisiin soputumattoman ihmisen tuhoontuo-

mitusta taistelusta ympiiristdn yhdenmukaistavaa painetta vas-

taan.
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Erityistii Vihrecin lesken vastaanotossa oli kiel-
teisiii ensimmdi sen kierroksen arvosteluja seuraava
mietintiiaikaa saaneiden kriitikoiden mycinteinen
toinen kierros.i3

Miksi arvostelujen toinen kierros oli myrintei-
sempi kuin ensimmiiinen kierros? Niihddkseni en-
simmrii sten tu nnusteluj en j iilkeen kirj oittaj at miiii-
rittiviit (liihinnii puolueviirin mukaan) paikkansa
kahteen leiriin jakaantuneessa keskustelussa. Vas-
takkaisasetelmassa oli ensisijaisesti kysymys siitii,
kuvaako elokuva puhtaasti yksityistapausta, ts. onko
se "erddn suomalaisen naisen muotokuva", kuten
Pakkasvirta elokuvan ulkopuolella ilmoitti, vai onko
sillii laajempi yhteiskunnallinen merkitys liihici-
asumisen haittavaikutusten analyysina. Vasemmal-
le sitoutuneet lehdet nlikiviit Vihrecin lesken nimen-
omaan kri itti send kannanottona yhteiskuntapoli tiik-
kaan, joka suosii llihirirakentamista, missd asukkaat
kiirsivdt eristyneisyydestd liihiyhteiscijen sosiaalisren
suhteiden hajotessa. Useimmat oikeisto- ja keskus-
tapuolueiden ziiinenkannattajat sen sijaan katsoivat
elokuvaa ilman yhteiskunnallista kontekstia, kuten
Heikki Etelapiiiin arvosrelusta kiiy llmi ,,Vihreci
leski ei avaa minkridnlaisia yleisiii niikrialoja, koska
sen kuvaamalla yksityistapauksella hatarasti poh-
jatun kiisikirjoituksen puitteissa on viihiin tekemis-
tii miljricinsii kanssa".Ta

Vuoteen 1968 menness,ii pitkiin linjan elokuva-
poliittinen keskustelu yhteiskunnallisuudesta ja
osallistumisesta ei siis johtanut synteesiin, vaan
pikemminkin ndkemyserot polarisoituivat entises-
tiiiin siirryttiiessri poliittista asemasotaa kiiyvtidn
kulttuurin vasemmiston vuoden 1970 eduskunta-
vaalihdvi6n mycitli. I 970-luvun keskusteluilmapiiriii
on nimitetty hengeltirin 1950-luvun kaltaiseksi,
jolloin poliittista yhreistyOtti harjoiuavat puolueer
jakoivat keskeniirin mandaatteja ja rahoja.75 Ver-
rattaessa V i hredn le sken kritilktn toista iiiiripiiiitii
Heikki Eteliiprizin arvosteluun jiiii viihiin epiiilysrti
siita tukintojen moninaisuudesta, jolla uuden aallon
kriitikot ymmiirsivdt elokuvan yhteiskunnallisen
tehtavan:

Vihreri leski on syvin suomalaisen todellisuuden kriittinen
kouraisu [--] Sen orjuutetut ihmissuhteet pulpahtavat kuin
musta veri suomalaista todellisuutta leikkaavasta jakomieli-
sestii halkiosta, joka on syntynyt jiilkijitt<iisen agraarisuuden
ja vinosuunnatun kaupunkilaisuuden vzilille.T6

Vihretin lesken nostattama keskustelu oli kriiti-
koiden syvistii ristiriidoista ja puoluepoliittisesta
viirityksestaan huolimatta

merkki siitA, efia suomalaisella kansallisella elo-
kuvalla oli edelleenkin paikka kulttuuri- yhteis-
kuntapoliittisessa keskustelussa. Jcirn Donner kir-
joitti esseessdrin "suomalainen elokuva vuonna

nolla" eli vuonna 1961, ettii elokuvatuotantomme
on viimeisten viidentoista vuoden aikana petteinyt
tiiydellisesti puhdistavan ja kriitillisen totuuden
teh6van "harvoin silld [suomalaisella elokuvalla]
on ollut annettavanaan raporttia minkliinlaisesta
sosiaalisesta todellisuudesta".TT Vaikka 1960-luvun
nuoren kriitikkopolven uudelle suomalaiselle elo-
kuvalle asettamat raskaat yhteiskunnalliset tavoit-
teet jiiiviit useimmiten saavuttamatta, niin par-
haimmillaan uuden aallon elokuvat kuitenkin
Vihrecin lesken tavoin avasivat niikymiii yhteis-
kunnan psyykkiseen ja sosiaaliseen murrokseen.
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